











Silva.  The  commentary  allows  us  to  establish  a  connection  between  the  text  and  the 
“Fontana della Vergine” in Villa Giulia at Rome and particularly with one of its statues. 







lectuales más activos,  los que  se  reunían  con Angelo Colocci o Hans Van 
Goritz, de los que hablaremos en adelante. Como es sabido, tras su regreso 
a Portugal  en  1525  fue nombrado  obispo de Viseu  y  escribano  “da puri‐
dade”.  Pero  no  obstante  esto,  ya  desde  entonces  (y  quizás  desde  antes) 
empieza  a manifestarse  la  enemistad  hacia  él  de  su  propio  rey  Juan  III. 
Varios  papas  habían  querido  nombrar  cardenal  a  D.  Miguel  contra  el 
parecer real y finalmente lo hizo en 1539 in pectore Paulo III. D. Miguel huyó 
                                                        
   Texto  recibido  el  22.05.2015  y  aceptado  para  publicación  el  10.09.2015. 
El presente trabajo ha sido realizado en el marco del proyecto de investigación FFI2012‐
31097 financiado por el Ministerio español de Educación. He consultado a diversos espe‐
cialistas  en  las  bellas  artes,  a  quienes  agradezco  sus  atenciones:  el  profesor  Denis 
Ribouillault de la Université de Montréal, que me ha facilitado abundante bibliografía; la 
profesora Natsumi Nonaka, de  la Universidad de Texas;  y  el doctor Alessandro Cre‐
mona, Curatore Storico dellʹArte, Ufficio Ville e Parchi Storici (Sovrintendenza di Roma 
















que  poco  a  poco,  después  de  coronado  Carlos  V  como  emperador  por 
Clemente VII y recompuesta la paz, estaba siendo restablecida a su antiguo 
esplendor por  los papas Paulo  III y  Julio  III. El papel de  las  reuniones de 
Van Goritz y Colocci  fue  retomado por Blosio Palladio  en  su Vigna delle 
Peschiere del monte Vaticano (así llamada por el protagonismo acuático de 
su  ambientación). Allí  coincidieron  entre  1547  y  1550  el  cardenal  Viseu, 














en  HERRERO MEDIAVILLA‐AGUAYO NAYLE  (1990)  y MIRANDA  (2002).  Las  actualizaciones 
bibliográficas más  recientes que  conocemos están en CORREIA  (2006); DESWARTE  (1989); 
BUESCU  (2010). Esta última ofrece una revisión del problema principal de  la vida de D. 














En  este  artículo  editamos,  traducimos  y  comentamos  un  poema  de 
Miguel da Silva  titulado Ad  statuam puellae ad Aquam Verginem  cuyo  testi‐
monio manuscrito más antiguo, según consideramos nosotros, es una copia 





manca. Participó  a  continuación  en  el Concilio de Trento  como  secretario 
del  embajador  imperial Francisco de Vargas. Tras  el bloqueo del Concilio 
marchó  a  Roma  en  1547  para  ser  bibliotecario  del  cardenal  Francisco  de 





de su bagaje  intelectual y sus cargos, se  retiró a su  localidad natal, donde 
permaneció hasta su muerte en 1570.8 
El caso es que en  su  retiro acumuló una copiosa biblioteca  tanto de 
impresos como de manuscritos, buena parte de la cual acabó en la Biblioteca 
del Monasterio del Escorial. Es por  eso que  en  su  códice  actual  con  sigla 
&‐IV‐22 se conservan papeles del humanista español, muchos de los cuales 
son datables en su estancia romana.9 Entre estos textos hay poemas latinos 

















Hay  otra  fuente manuscrita  para  este  poema  en  la  Biblioteca  Na‐
zionale Centrale de Florencia,11 en cuya colección fundacional (la de Anto‐
nio Magliabechi)  había  en  1747  una  copia  del  poema,  allí  con  título  de 
Ad statuam puellae dormientis ad Aquam Verginem. 














15 Desconocemos  cómo  llegó  el  poema  de D. Miguel  al manuscrito  florentino, 
pero  nos  parece  que  la  copia  de  Páez  de  Castro  debió  de  ser  muy  cercana  a  la 
















































































en  cuenta  la  larga  tradición  de  la  llamada  “Nympha  addormentata” 
o “svelata”, presente en el arte moderno aproximadamente desde mediados 
del  siglo XV,  la de una hermosa mujer descuidadamente  tendida, a veces 
visitada por  sátiros para mirarla  o destaparla.18 Por  lo  que  se  refiere  a  la 
escultura, en  la Roma de ese siglo y al menos hasta el XVII, se  reproduce 





17 Además de  respetar  la mayúscula de  la palabra Fonti,  como ya hemos expli‐
cado, traducimos la palabra por “la Fontana”, con artículo determinado y a pesar de que 






















“Cleopatra  del Vaticano”  de  la  que  se  conserva  un  dibujo  por  el mismo 
Francisco  d’Ollanda.23  Estas  estatuas  debían  de  reproducir  un modelo  de 
estilo pergaménico datable a principios del siglo II a. C.24 
                                                        
19  Sobre  este  tema  véase:  KURZ  (1953)  171‐177; MEISS  (1966)  348‐382; WUTTKE 
(1968)  306  ss.;  BRUMMER  (1970)  168  ss.; MACDOUGALL  (1994=1975)  37‐57;  PRAY  BOBER 














Medici  que  a  principios  del  XVII  estaba  en  Villa  Medici  (donde  fue  pintada  por 
Velázquez  en  una  de  sus  “Vistas  de  Villa Medici”,  instalada  en  su  tiempo  en  una 
llamada  “Loggia  della  Cleopatra”  y  que  se  conserva  hoy  día  en  la  Villa  Corsini  de 










de  fuente.  Estaba  en  el  jardín  de  la  casa  de  Giacomo  Galli  en  el  Rione 
Parione y era  llamada  la Nympha Galli. Fue dibujada en  los años 1530 por 
M. van  Heemskerck  y  es muy  probablemente  una  estatua  hoy  día  con‐
servada en los Museos Vaticanos25. 
Ambos modelos26 se cruzan en la época y dan lugar a las numerosas 

















pliegues  del  ropaje  y  otros  detalles,  que  pudieron  existir  dos  modelos,  uno  más 
clasicizante que el otro. 
25  Vid.  BARKAN,  (1993)  142  y  ELVIRA  BARBA,  (2010)  22,  aunque  este  último  la 
identifica con una pieza de la Gliptoteca Ny Carlsberg de Copenhague. 
26 Sobre la existencia de dos modelos antiguos, véase  MACDOUGALL (1994) 38. 




28  Vid.  MACDOUGALL  (1994)  37‐40,  aunque  su  descubrimiento  data,  como 
sabemos,  de  1975.  Elisabeth MacDougall  encontró  en  un manuscrito  de  Della  Fonte 
(Biblioteca Riccardiana,  cod.  907,  fol.  172) una  referencia  al  epigrama donde  se decía: 







La palabra  ‘devoción’ no  es  exagerada y  explica  el por qué  instalar 
estas  imágenes  en  grutas  y  fuentes.  Los  círculos  humanísticos  que  se 
movían  en  torno  a  la Academia  de  Pomponio  Leto  habían  leído  la  des‐
cripción  de  una  de  las  grutas  del monte  Parnaso,  donde  vivía  la  ninfa 
Corycia, hecha por Pausanias  (10, 6, 3; 10, 32, 2) y  repetida  en  la Historia 
deorum de Giraldi; y conocían también el pasaje de Porfirio en De antro Nym‐
pharum sobre  la cueva de Phorcys de Odisea 13, 102‐112,  lleno de  interpre‐
taciones  neoplatónicas.  La  gruta  Coryciana  permitía  poner  en  relación  a 
ninfas y musas en el mismo contexto de las sagradas fuentes del Parnaso29, 
a la vez que  está  en  relación  con  los misterios dionisíacos, puesto que  las 
ninfas educaron al dios y una de ellas, Ino, enseñó en la cueva Coryciana las 
danzas rituales de las bacantes en honor de Dionisos. 






iconografía  cristiana —y  en  particular  en  el  humanismo  pomponiano— 
la representación  se  convirtiera  en  símbolo  de  inmortalidad,  aunque  la 
figura  (sobre  la  que  existían muchas dudas  y  diferentes  opiniones)  fuera 
identificada  frecuentemente  con  una  ninfa  o  con  la  ninfa  Corycia  en 
particular, con su contexto de grutas y fuentes. 
La propia unión de Baco con Ariadna, a la que descubre dormida, o la 
de  los  sátiros  con ninfas o náyades  (que por otra parte  se unieron  en  sus 
cuevas  con pastores  como Dafnis  o Hylas, divinizándolos), pasó  a  enten‐
derse simbólicamente como el despojo del cuerpo y  la unión del alma con 
Dios.  Se  daba  lugar  así  a  la  identificación  de  estas  estatuas  no  sólo  con 
ninfas o con Ariadna sino con la propia Venus. Con esto un curioso hilván 
                                                        
















Madonna  (con  su madre  Santa  Isabel  y  el  Niño)  esculpida  por  Andrea 




que  fue  llamado así debido a  la explicación de Frontino  (Aq. 10)  sobre  su 
origen.  Según  este  autor  una  doncella  había  indicado  a  dos  soldados  un 
lugar para escavar y de allí surgió un manantial  tan abundante que pudo 
abastecer  felizmente a buena parte de  la Urbe. La obra de Frontino había 
sido  descubierta  en  Montecassino  por  Poggio  Bracciolini  en  1429,  fue 




antiguas  conducciones  (principalmente  subterráneas)  del  acueducto,  con 
nombre moderno de Acqua Vergine, promoviendo  fuentes para  la provi‐
sión de agua a  los barrios del antiguo Campo de Marte32; y  las  fuentes  se 
impregnaron  de  todo  el  complejo  ideológico  expuesto  anteriormente, 
instalándose por eso en ellas estatuas yacentes del tipo conocido. 
                                                        
30  Sobre  la  “devoción”  a  estas  figuras  y  su  identificación  con  la  ninfa Corycia, 
debe verse en particular PRAY BOBER (1977). 
31 El poema de Valeriano  está publicado  en  sus Poemata Varia, Frankfurt  (1613) 
106.  El  conjunto  escultórico  de  Sansovino  se  conserva  hoy  día  en  la misma  iglesia. 










La más  famosa  de  estas  estatuas  fue  la  de  los  jardines  de Angelo 
Colocci. Este había adquirido una viña de la que hay constancia a partir de 
1513 en la depresión existente entre el Quirinal y el Pincio, en lugares donde 
estuvieron  los antiguos Horti Salustiani33. En  ella  se  conservaban  restos de 
una de las arcadas del Aqua Virgo y Colocci, auténtico heredero del papel de 
Leto  en  la Academia Pomponiana,  construyó  junto  a  ellos una  gruta  con 
“ninfa  addormentata”  y  la  conocida  inscripción  Huius  Nympha  loci 
(que durante un tiempo estuvo atribuida a él mismo)34 para reunirse allí con 
escritores, artistas e intelectuales. 




















publicada por primera vez en Roma en 1597). Véase  la  Imagen 4 y  toda  la cuestión en 
PRAY BOBER (1977) 224 y DESWARTE (1989) 32. El texto de BOISSARD indica sed inde statua 
sublata  est.  Pray  Bober  piensa  que  tras  la  muerte  de  Colocci  en  1549  su  colección 
escultórica se unió con la del colindante palacio de la familia Del Bufalo, donde Aldro‐
vandi dice haber visto “dentro un’altra fonticella... una antica statua giacere, et è Cleo‐














dida  por  el  áspid.  Se  da  el  caso  de  que  al menos  la  estatua  que  Julio  II 













diferentes  que  había  sobre  las  estatuas  yacentes  y  del  auténtico  culto  de 
grutas y fuentes que Colocci o Goritz habían aunado con sus devociones en 
Sant’Agostino  (lugar por  cierto  relacionado  con  la  residencia en Roma de 
los portugueses). Era amigo no solo de estos dos humanistas, sino también 
de Baldassare Castiglione (que le dedicó incluso su Cortesano), de Francisco 
dʹOllanda  (introducido  en  Roma  por  el  propio  D.  Miguel),  de  Pierio 
Valeriano y de Lilio Gregorio Giraldi, y además de Marcantonio Flaminio, 
Paolo  Giovio  y  Andrea  Navagero.  En  el  ámbito  eclesiástico,  consta  la 
amistad de D. Miguel (dejando aparte a los papas Clemente VII y Paulo III) 
                                                        
35  Prueba  de  que  la  identificación  de  la  pieza  vaticana  con  una  ninfa  siguió 
vigente es el epigrama que le dedicó Evangelista Maddaleni Fausto di Capodiferro antes 









artes  consta  su  amistad  también  con  Raffaello  Sanzio  y  Michelangelo 
Buonarroti, ambos plenamente imbuidos de los contenidos ideológicos que 





y  estanques;  y  cómo  se  interesó  por  el Acueducto  de  Évora,  llegando  a 
escribir  el  citado poema para  el  rey y discutiendo  con André de Resende 
sobre el  tema. Por  todo esto no  tiene nada de extraño que com‐pusiera el 
poema Ad statuam puellae que nos ocupa en este trabajo. 
Según  los  teóricos  del  Renacimiento,  los  epigramas  como  el  de 
D. Miguel tenían dos partes: una expositio, donde una reflexión planteaba un 





sea una diosa,  la divinidad de  la  fuente o una ninfa de Diana. En cambio, 
pide que se reconozca la verdad: que el escultor reprodujo el modelo de una 
mujer de  carne  y hueso,  a  la  que  quizás  amó42. Los dos  extremos  que  se 
                                                        
37 A  la  familia Salviati acabaron perteneciendo  tanto el Palacio del cardenal San 
Clemente como la viña de Van Goritz. 
38 Que fue precisamente cardenal protector de la comunidad de Sant’Agostino. 
39  A  la  vista  de  esos  contenidos  no  nos  parece  casual,  por  ejemplo,  algo  tan 


















su  identificación  con  una  mujer  real.  El  lector  puede  quedar  un  poco 
desorientado  ante  esta  “crisis”  (porque  es  evidente  que  estas  estatuas, 
aunque  representasen  a  Venus  o  a  Ariadna,  habían  podido  tener  como 
modelo a una mujer real). Pero la conclusio lo aclara y lo sorprende a la vez 
en  los  dos  últimos  versos  (9  y  10).  Porque  la  estatua  nos  informa  en  el 
primero de ellos de que  fue el papa  Julio  III quien  la puso allí y  le dio el 
nombre de “Virgen”; y en el segundo y último nos aclara que esta sí es  la 
identidad  correcta, porque  es muy  oportuna para  aquella  Fuente  (la Fon‐
tana della Vergine, como veremos) y en particular para  los tiempos de ese 
papa. La  fuerza del magnífico uersus aculeus golpea  justamente en  las dos 
últimas palabras (temporibusque suis), porque es una forma de decir que en 
aquella Roma no eran vírgenes sino las piedras. 
Para  los amigos romanos de Miguel da Silva, conscientes de  la  idea‐
lización neoplatónica que había  llevado al  culto a  estas  estatuas, grutas y 
fuentes, y de la cantidad de escritos teóricos y producciones poéticas a que 






Este papa, ya desde  el principio de  su pontificado  en  1550,  levantó 
una  villa  en  las  afueras  de  la  ciudad  junto  a  la  Via  Flaminia  (hoy  día 
conocida como “Villa Giulia” y sede del Museo Etrusco). Encargó el diseño 
y decoración a Giacomo Vignola, Giorgio Vasari y Bartolomeo Ammannati. 














Flaminia  (publicae  commoditati) y  al propio Ninfeo  (al que  llamó  “Fontana 
della Vergine”)44. 
El  título  del  poema  de  D.  Miguel  (Ad  statuam  puellae  ad  Aquam 
Virginem)  nos  lleva  a  pensar  que  la  estatua  en  cuestión  estuvo  en  dicho 





alusión  a  la multitud de poemas que  acompañaban  a  estas  celebraciones.47 
Por otra parte,  la placida quies  (verso 6) y el  sopor  (verso 8) de que habla el 
poema hacen pensar en una estatua yacente del tipo comentado antes. 
Desgraciadamente no parece conservarse registro pormenorizado de 


















fue  desmantelado  relativamente  pronto.  Ya  Paulo  IV,  papa  siguiente  a  su  creador, 
incorporó la Villa a las posesiones de la Cámara Apostólica separándola de la familia Del 
Monte y Pío IV, el papa sucesivo, tomó gran parte de la ornamentación de la Villa para el 
Vaticano  y,  en  particular,  para  su Casina,  que  no  era  sino  otro Ninfeo. Hoy día  no  se 









metrías del  trabajo de construcción de  la Villa. La descripción escrita es  la 
que hace el propio Bartolomeo Ammannati para Marco Benavides en una 
carta  datada  en  Padua  el  2  de mayo  de  1555,  de  la  que  extraemos  este 
fragmento49: 
(…)  e  nei  vani  fra  lʹuno  e  lʹaltro  vi  sono  cinque  quadri  con  fregetti  ed  altri 
ornamenti di diverse  inventioni. In quel di mezzo vi è un Hercole assiso  in atto di 
fiume, et una feminina apresso in habito di vergine che fuggie. Che donota lʹacqua 
della  fontana  secreta, de  la  quale  anchora non ho  scritto;  et  chiamasi  questʹacqua 
vergine, perchè correndo col  fiume hercole, non si mescola con  lei. Gli altri quatro 
sono i quatro elementi: per la terra è posto Eva et suoi figliuoli; per lʹacqua Venere et 




loggia  tanto  riccha  quanto  bella. Chʹentrando per  la porta di misti gialli  (qual di 
sopra ho scritto) si vede, ed  ivi per  la  lucidezza de  i misti ve si specchia chiunque 
vʹharriva. Vi sono adunque quatordeci colonne, quatro di mistio verde, lʹaltre di vari 
colori; ma  sempre  doi  compagne.  I  loro  capitelli  sono  tutti  intagliati  e  dʹordine 
jonico, per respondere al cortile chʹè nel medesimo piano. Fra una colonna, et lʹaltra 
vi  son  quatro porte di marmo doppie,  e per doi  sʹentra  in doi  camerette  fatte per 
comodita di detta loggia; et hanno i loro palchi intagliati ed i pavimenti di mattoni 
intagliati  che  rispondeno  aʹpalchi.  In  chiascuna  camera  vi  è una  tavola  di mistio 
verde,  con  un  fregio  di  marmo  biancho,  piene  di  vari  misti.  Lʹaltre  doi  porte 
conducano a doi scale che vanno da basso ad un altro piano verso la fontana. Pur in 
detta loggia ve si vede un parapetto di balaustri di marmo mistio fatto per comodità 
di  chi  vuole  veder  da  basso,  si  bene  accomodato  che  non  impedisce  le  bellissime 
colonne di misti verdi. La volta  è di  stucchi  e di pittura  con  oro  tanto  ricca,  e di 
figure  e  di  rilegamento  tanto  bella,  quanto  si  possi  vedere:  et  è  acompagnata  la 
pianta,  le colonne, et  i vani delle porte  insieme con ognʹaltra cosa. E nelle  lunette 















molto  rallegra  la  vista  il  verde  fra  quel  biancho;  et  è utile  per  lʹombra  al mezzo‐
giorno.  Su  questo  medesimo  piano  vi  è  un  parapetto  di  pilastri,  e  cartelle,  et 
balaustri rilegati, che  fanno sponda ad un altro piano più abasso, dove è unʹacqua 
continua e bella. Alʹincontro de detti pilastri del parapetto vi sono altri pilastri pieni 
dʹintagli;  in  alchuni Trofei  al modo  antichi,  in  altre  ellere,  in  altri viti,  e  in  altri 
foglie  dʹoliva;  ciaschuna  al  proposito  della  figura  che  è nel nicchio  ivi  a  canto. E 
sostengano  un  cornigione  dʹopera  doricha  tutto  intagliato  con  le  sue Metope  et 
Triglife;  e  son dieci nicchi  ornati di  stucchi,  e pieni di  statue  antiche,  i nomi  son 
questi,  la Fede, Minerva,  la Concordia, due Muse  e doi  fauni,  et Bacco. Et  in doi 
grandi, nel uno Arno, nel altro il Tevere. In questo medesimo piano vi son doi belle 
loggette,  lʹuna alʹincontro de  lʹaltra, e ricchamente ornate di stucchi con  figure et 
festoni  a  bellissima  foggia,  con  cinque  quadri,  in  quel  di mezzo  vi  è  lʹhistoria  de 







Virgo:  la  de  PLIN.  Nat.  31.  25  y  la  que  ya  conocemos  de  FRON.  Aq.  10. 
La primera  contaba  que  el  acueducto  recogía  un  venero  de  agua  que  se 
apartaba desde su nacimiento de otra corriente llamada río Hércules y por 
este motivo  recibió  el  nombre  de  virgo.  En  cuanto  a  la  segunda,  que  ya 




Pero  en  los  tiempos  en  que  fue  hecha  la Villa  se  aceptaba  para  el 
pasaje una  lectura uirginem  en vez de  originem,  con  lo que  los  contempo‐
ráneos  de  Julio  III  estaban  convencidos  de  que  en  la  Antigüedad  había 
habido,  junto al manantial, un  templete con una  imagen de  la virgen que 
dio nombre al acueducto50. 
                                                        














hasta  un  plano  sombreado  por  cuatro  grandes  plataneros  (a  este  plano 
podríamos  llamarlo “plano principal” del Ninfeo y  estaba ya  ligeramente 
bajo el nivel del suelo)51. Este plano se abría en su centro a su vez a otro más 
bajo  donde  corría  el  agua  en  un  entorno  en  forma  de  grutas,  que  podía 
verse desde una balaustrada52. Todo esto se conserva hoy día, así como las 
dos  “loggiete”  de  que  habla  Ammannati  y  que  había  en  este  plano 
principal,  una  enfrente  de  otra.  En  una  de  ellas  (la  que  está  en  la  parte 
oriental de la construcción, flanqueada por las estatuas enormes de los dos 
ríos) había  cinco  “quadri”  (uno  representaba  el nacimiento del manantial 
antiguo que abasteció al Aqua Virgo según Frontino y los otros cuatro a los 
cuatro  elementos  de  la  naturaleza)53.  Además,  en  cada  pared  de  esta 
“loggietta” había una hornacina grande y dos pequeñas  (hoy día  también 









percepito  il  programma  del  bassorilievo.  La  pianta  quadrata  con  le  nicchie 
rettangolari ad altare e con a fianco le absidi semi‐circolari ricorda nettamente edifici 
di carattere sacro a quel  tempo ancora visibili  lungo  la via Flaminia  (…)  la  forma 
della pianta ad altare fu resa più evidente dalla pavimentazione originaria (a pietre 
colorate e a mattonelle maiolicate), adesso frammentaria. Questʹimpressione sarebbe 















Certo  lʹaspetto  sacrale  del  vano,  con  lʹimmagine  di  culto  che  fa  riferimento 











Nuestra  hipótesis  en  este  trabajo  es  que  la  estatua  para  la  que 
D. Miguel compuso su poema  In statuam puellae ad Aquam Virginem no era 
esa estatua central de Venus en pie, pero sí otra Venus tendida que estaba 
en  el plano  inferior  subterráneo, donde  corría  el  agua de  la  fuente,  justo 
enfrente, en  la parte occidental del conjunto, como puede verse en uno de 
los grabados de Enrique Cock58. Ciertamente en la representación de Cock la 
imagen no parece  tanto yacente como un  tanto  incorporada, pero en  la de 
Van  Aelst  se  distingue  otra  figura  (un  cupido  quizás)  que  parece  des‐




57 Así  lo entiende RIBOUILLAULT (2012), que  indica cómo  los paisajes pintados en 
las  paredes  del  plano  principal  del  Ninfeo  y  los  propios  plataneros  contribuirían  a 
recrear el lugar campestre donde fue encontrado el manantial en la Antigüedad. 
58 El grabado de Enrique Cock  fue  impreso en 1583 por Paolo Graziani y Pietro 
deʹNobili y  se encuentra  en  la  serie Speculum Romanae Magnificentiae 1950, 0211.67 del 
British Museum. Véase nuestra  Imagen 9. También aparece de manera similar en otro 
grabado de Nicolas van Aelst de 1582 (Imagen 10). Sobre el grabado de Cock puede con‐
sultarse DE  JONGE  (2013), 294‐295. En  realidad,  la existencia de estos grabados me  fue 
señalada  casi a  la vez por  el profesor Denis Ribouillault de  la Université di Montréal 













Hay  otros  testimonios  de  la  presencia  de  estas  dos  estatuas.  En  el 
Nationalmuseum  de  Estocolmo  se  conserva  una  planimetría  del Ninfeo, 
quizás del propio Vasari o de Ammannati, en la que aparece el nombre de 
“Venere”  tanto  en  el nicho  central de  la parte oriental del Ninfeo  (donde 
estuvo  la estatua en pie) como en el nicho central de  la parte subterránea 
oriental (donde estuvo la reclinada)60. 













tanto  motivada  por  todo  el  universo  conceptual  al  que  nos  referimos, 
                                                        
59 A  la vista de  toda  la  información  anterior, parece más  claro  el  carácter  tem‐
prano del ms. E del epigrama de D. Miguel frente al ms. F. En el segundo, la propia mi‐
núscula  de  la  palabra  fonti  hace  ver  que  el  copista  había  perdido  la  noción  de  las 
referencias implícitas en el epigrama. 
60 Véase nuestra Imagen 11, que agradezco a Alessandro Cremona. 















un  camino de  ida  y  vuelta  entre  la  literatura  y  el  arte. Porque probable‐
















arriba. Sobre  la nítida  intencionalidad  con que  Julio  III emprendió  toda  su promoción 
constructiva y decorativa véase RIBOUILLAULT (2012) 371‐373. 
63  Véase  capítulo  “Topiara  opera:  lʹart  de  la  représentation  des  lieux”  en 
RIBOUILLAULT (2012) 366‐371. 
64 Téngase en cuenta además que las dos descripciones latinas más conocidas de 
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Resumo: Neste  trabalho  faz‐se a edição crítica, a primeira  tradução e o comentário do 
poema Ad statuam puellae do Português D. Miguel da Silva. O comentário permite pela 
primeira vez relacioná‐lo com ‘La Fontana della Vergine’ da Villa Julia em Roma e, mais 




del  poema  Ad  statuam  puellae  del  portugués Miguel  da  Silva.  El  comentario  permite 





au  commentaire  du  poème  Ad  statuam  puellae  du  portugais  D.  Miguel  da  Silva. 
Le commentaire permet qu’il soit pour la première fois mis en relation avec ‘La Fontana 
della Vergine’ de la Villa Giulia, à Rome, et, plus concrètement, avec l’une de ses statues. 
Le  poème  renforce,  à  son  tour,  l’une  des  hypothèses  concernant  la  conception  de 
l’ensemble architectural. 
Mots‐clés : Poésie latine de la Renaissance ; Histoire de l’art. 
